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は じ め に
1805年，パリ音楽院のピアノ教授アダン Louis Adam（1758−1848）は『コンセルヴァトワールのピアノ奏法
Méthode de piano du Conservatoire』を出版した1）。これはそのタイトルの通り，1795年に設立されたパリ音楽院2）
が教科書として使用するものである。実際これを含み，1780年代末から 1800年のゼロ年代にかけて，フランス，
特にパリでは，普及し始めた鍵盤楽器ピアノのための教則本が数多く出されている3）。
その中の一つにベルナール・ヴィゲリ Bernard Viguerie（c 1761−1819）の『ピアノフォルテ奏法 L’art de toucher
le piano-forte』（c 1796）がある。盛期ロマン派に至るまでにはまだ 30余年あるこの時期に，彼は 40頁足らずに，
18世紀までの分厚い理論書の体裁をもつ教則本とは異なり，実際的な奏法についてそれまでにない新しい方法で
記述している。またその中にはその後の音楽の成り行きや変化を示すさまざまな特徴がみられる。この約 30年
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Abstract : From 1780 to around 1800, several methods for playing the piano were published in France,
especially in Paris, for this instrument had come into wide use by that time. One of those treatises is L’art de
toucher le piano-forte（c.1796）by French musician Bernard Viguerie（c.1761−1819）. It is a small book of
only thirty-seven pages, but it contains a detailed new technique for piano playing, even though it was yet
thirty years until the High Romantic period, and it has various features showing how music would change
thereafter.
Viguerie’s method is not popular now, but it was revised and reissued many times until 1875 and was
even translated into Spanish, which means it had been spreaded and used for about eighty years in both
France and Spain. In this article, I use the detailed description provided in this work to analyse the points
that were regarded as important, what style was favoured in playing at that time, and the kind of music at
which this method was aimed.
───────────────────────────────────────────
１）パリ音楽院では，音楽院の教育視学官が，「市民」アダン（音楽院のメンバー）による「フォルテピアノのメソド」を吟味
した後に，この機関に使うためにこの本を採用した。
２）現在のパリ国立高等音楽院 Conservatoire national supérieur de musique de Paris はメトリーズ maîtrise（聖歌隊員養成所）の
廃止後，1792年に設立された国民軍楽学校 École de musique de la Garde Naionale が母体となっている。1793年にこの学校
が国立音楽院 l’Institut national de musique に変わり，1795年にパリ音楽院 le Conservatoire de musique となった。その後王
政復古による抑圧，院長の罷免を経て，1816年に王立歌唱・朗誦学校 l’École royale de chant et de déclamation と名称を変
えた（今谷，井上 2012 : 248−250）。Bernard Sarrette（1765−1858）が創立。
３）現代のフランスの楽譜出版社フュゾ Fuzeau 社は，教則本シリーズのピアノフォルテ編第 1&2巻にそれらのうち 11冊を収
めている。
４１
後，フメル Johann Nepomuk Hummel（1778−1837）4）による，練習曲が満載の教則本『理論的・実践的ピアノフォ
ルテ演奏の完全教則本。初歩から完璧な訓練まで。Ausführliche theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-
Spiel, vom ersten Elementar-Unterrichte an bis zur vollkommenster Ausbildung』（1827, Wien）が出版される。これは
400頁余りの大著である。フメルの時代になると，「ブリランテな」奏法の獲得のみならず，練習実践そのものも
重要な意味をもつようになり，ヴィゲリの教則本がその前後両方の世代とも異なった仕様であることが推測でき
る。
ヴィゲリの名は今ほとんど知られることはない。彼はフランス南部のカルカソンヌ出身で，作曲家，音楽教師，
商人であり，22才でパリに行き音楽の勉強をし，1795年に音楽店も開いている（Fuller 1980 : 757）。彼の『ピア
ノフォルテ奏法』は 1875年まで改訂，再発行を重ね5），さらにスペイン語にも訳されており，その受容の大きさ
が伺い知れる。
本論ではヴィゲリが，19世紀半ばにも多くの人に長く受容されていた『ピアノフォルテ奏法』に書いた詳細な
記述から，この時期の奏法で，何が重要視され，何に注意が払われていたかを分析し，さらにそれらからどのよ
うな音楽を目指していたかを考察することにする。
1．ヴィゲリ『ピアノフォルテ奏法』概観
図 1の『ピアノフォルテ奏法』のタイトル・ページを参照されたい。ここには額縁に，竪琴，フルート，オー
ボエ，ヴァイオリン，ホルン，そしてトロンボーンがデザイン風に描かれており，下にはスクエア・ピアノが最
も大きく目立っている。その上に置かれているのはまさにヴィゲリの教則本である6）。そのタイトルとともに書か
れた記述が以下である。
B．ヴィゲリ氏によるピアノフォルテ奏法。第 1巻。
ここでは，身体と指の位置について，鍵盤，指遣い一般，トリルあるいはカダンス，そして前打音について
の知識を扱う。また指を敏捷にするための適切な 12曲の練習曲も含む。そしてそれぞれの冒頭に指示や知識
の説明を付す，難易度順の 22曲の練習曲。最後に，よく知られた小さなエール 24曲の付録を付けている。
それはこの本の第一部，第二部に目を通しながら，それに応じて弾くことができる7）（下線部の強調は筆者に
よる。以下同様）。
このタイトルから，すでにこの教則本の目的が浮かび上がってくる。すなわち「指遣い，装飾音，指の敏捷性，
難易度順の練習曲」という文言から，教則本の仕様，さらには音楽に対する精神において，18世紀の貴族の音楽
社会にはなかったありかたが感じられるのである。例えば，「身体の位置，手の置き方，装飾，指遣い」などは，
フレンチ・バロックの鍵盤楽器奏者フランソワ・クープラン François Couperin（1668−1733）の『クラヴサン奏法
L’art de toucher le Clavecin』（1717）においても類似した項目がある。しかし彼は，そこにおいては演奏上・音楽
上以外の，宮廷社会での貴族的なマナーにも重きを置いていた（Couperin 1717 : 4−5）8）。次に，そのような新し
い特徴を中心に，順を追って全体を概観していくことにする。
───────────────────────────────────────────
４）フメルはハンガリー出身の作曲家，ピアノ奏者。モーツァルト，ハイドン，サリエリに師事。30年代にパリ，ロンドンで，
ピアノのヴィルトゥオーソとして活動。
５）ブリュッセル音楽院の院長であるフェティス François-Joseph Fétis（1784−1871）は以下のように述べている。「このいわゆ
るピアノ奏法ほど月並みで，不確かなものはほとんどないが，これほど成功し，多くの版をもつものもほとんどない」（Fuller
1980 : 757）。
６）スクエア・ピアノであるのは，より安価で購入でき，また自宅に置き易い楽器であることが強調しているからであろう。
７）L’Art de toucher le piano-forte par B. Viguerie. 1 re. Suite.
Dans lequlle il est traité de la Position du Corps et des Doigts, de la connoissance du Clavier, du Doigter en general, des Trilles ou
Cadances et des ports de Voix ; elle contient aussi 12 exercices propres à délier les Doigts, et 22 leçons d’une diffixulté graduelle en
tête desquelles se trouve l’explication des pécépte ou instructions qu’elles renferment ; elle est terminée par un Supplément de 24
petits Airs connus qui pourront être Joués à mesure qu’on parcourra la 1 re. et 2 eme Suite de cet ouvrage.
８）クラヴサン奏者は「上体は心持ち右向きに」，「あらぬ方向を見ないように」，「しかめ面は鏡を置いて直すように」など，
音楽上というよりは，宮廷でのスマートな身のこなしに関する注意書きも多い（Couperin 1717 : 4−5）。
４２ 甲南女子大学研究紀要第 50号 文学・文化編（2014年 3月）
2．『ピアノフォルテ奏法』の内容
2. 1．『ピアノフォルテ奏法』の概要
この『奏法』には目次はないが，ヴィゲリは全体を項目ごとに分けており，それらを表 1にまとめた。
まず最初に，音楽原則の概説が記号とともに書かれている9）。次に序文，そして「身体と指の位置」「鍵盤の知
識」「運指一般」「フォルテピアノによく使われる装飾
音」の項目を挙げた後，それらについて説明している。
音楽一般については J. J. ルソ Jean-Jacques Rousseau
（ 1712 − 1778）の『音楽事典 Dictionaire de musique』
（1768）を参照するように薦めているのも興味深い
（Viguerie c 1796 : 3）。
その後簡単な運指練習が始まり，ハ長調の音階や音型
のための運指練習，そして連続する同一音価，和音，三
連音符，16分音符などの細かい音価をもつ奏法を，簡
単な練習曲を使って練習させる。さらに，見出しはない
が装飾音の項目があり，記号とその奏法が説明される。
そしてト長調音階の運指と練習曲，同じ調性での装飾音
の練習，イ短調，ニ長調，ヘ長調などでの同様の運指練
習と簡単な練習曲が 37頁まで続く。
ここから明らかなのは，それ以前の，理論書の性格を
色濃くもった教則本に比較すると，内容が平易であるこ
───────────────────────────────────────────
９）ここでのスラーにはフランスのバロック期の音楽の装飾音の一つである「クレ coulé」という単語が使用されており，「リ
エゾン liaison」という後の言い回しとは異なっている。
図 1 『フォルテピアノ奏法』タイトル・ページ
表 1 ヴィゲリ『ピアノフォルテ奏法』の内容
頁 内容
1 音楽原則の概説
2 序文
3 指と身体
4 鍵盤の知識
7 運指法
9 装飾音
10 簡単な運指練習
14 ハ長調の音階や音型のための運指練習
15 連続する同一音価，和音，三連音符，16分音符などのための簡単な練習曲
29 装飾音の記号とその奏法
30 ト長調の音階の運指と練習曲，装飾音の練習
34 イ短調，ニ長調，ヘ長調の運指練習と簡単な練習曲
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とであり，また 1820年代以降の，より難しいテクニックをもつ練習曲集とも異なり，練習曲が簡単に弾けるもの
になっていることである。また特に強調されているのが運指法であり，この時代の音楽を鍵盤上で形成するのに
運指が重要な役割を果たしていることがわかる。また文章による説明に多くの頁を割くのと同時に，練習曲を付
録としてではなく本文の中に組みこみ，その奏法内容により注意を喚起していることは新しい特徴である。それ
までも，別冊や巻末に練習曲や関連曲を付すことはあったが，ヴィゲリにおいては，練習曲は説明文のなかに組
み込まれ，その説明を実現するのに必要不可欠なものになっている。以下，項目別に分析していく。
2. 2．主な奏法の項目
2. 2. 1．序文
ヴィゲリが何を目的としてこの教則本を著したのか，それは「序文」の冒頭に表れている。
コンサートでピアノフォルテを使用することに，数年来きわめて強い関心がもたれてきており，音楽を学ぶ
ほとんどの若者がこの楽器を弾いている。それゆえ，学生の歩みを妨げるようなあらゆる困難を要約し，そ
れを取り除くにもっとも適切な方法を追究することが必要不可欠である。（Viguerie c 1796 : 2）
これは，若い世代が奏する新しい時代の楽器「ピアノフォルテ」の新しい奏法についての教則本であることの強
調である。数年前に出版されている『百科全書 Encyclopédie méthodique』（1788）の「フォルテピアノ Forté-
piano, ou Clavecin à marteau」の項目においても，新しい鍵盤楽器フォルテピアノを，「ハンマー付きクラヴサン」
として，クラヴサン（チェンバロ）と比較しながら，その利点を，「情熱的なハーモニー」が演奏でき，「クラヴ
サンよりも目立った効果がある」とし，この楽器の特徴を肯定的に説明している。
2. 2. 2．指遣い
ヴィゲリは最初の基礎的項目「1．身体と指の位置について」10）と「2．鍵盤の知識について」の後，「3．指遣い
一般について」の項目を置く。ここでは親指から順に 1, 2, 3, 4, 5と数える，現在と同様の指番号をまず示す11）。
そして「多くの複数の指遣いの方法がある」，「ピアノを弾くためにすべての指を役立たせる」，「それぞれの手の
指をすべて使う必要がある」，「同一の指を二つの連続する鍵盤上に連続して運ぶことは決してない」といった，
場合によっては「音楽上の成り行き」，すなわちあるフレーズ内の音型や音程に縛られずに，す
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いう前提を示した後，次のように述べる。
親指を他の指の下に，他の指を親指の上を通過させるのに慣れる必要がある。（中略）ある指が他の指の代わ
りも務めることに慣れるのが必要不可欠。こうすると，とりわけハーモニーが豊かで，スラー lié がある曲
の演奏が容易になる（Viguerie c 1796 : 8）。
この指遣いは「ルルマン roulement あるいは他のパッセージを実行するため」のものとある。すなわち，ルルマ
ンなどの 5音以上連続する音階的音型を，どの指でも「同じように」弾けることを要求し，とりわけスラーの多
い曲にそれを適用することにも言及している。同時代の王立軍学校のオルガン奏者・クラヴサン教授であるタプ
レ Jean-François Tapray（1738−c 1819）による『クラヴサンまたはピアノ入門 Premiers éléments du clavecin ou du
piano』（1789）などのこの時代の教則本では，音階的音型にヴィゲリと同様の指遣いを適用するものがほとんど
である（Tapray 1789 : 3）。ここでは，それまでの，拍節の階級性やそれぞれの指の機能に対応した指遣いはもは
や示されておらず，19世紀にかけての新しい音楽の特徴を想起させる12）。
またハ長調の音階の右手の指遣いをみると（譜例 1），ここでは親指をくぐらす，現代でも馴染みのある「1−2−
3−1−2−3−4−5」であることがわかる。
しかし 18世紀までは違っていた。むろんこの指遣いがまったく使用されていなかったわけではなく，他の指遣
───────────────────────────────────────────
１０）「肘は鍵盤より少し高くしなければならない。（中略）腰掛けの高さからして，この配置をとると楽である。」
１１）当時イギリスなどでは，指番号は必ずしも現在のものと同一ではないこともある。
１２）18世紀におけるのと同様，黒鍵での小指や親指の使用は差し控えさせている。
４４ 甲南女子大学研究紀要第 50号 文学・文化編（2014年 3月）
いと併用されていたのである。例えば C. P. E. バッハ Carl Philipp Emanuel Bach（1714−1788）のハ長調の右手の
音階においては，「1−2−3−4−1−2−3−1」「1−2−3−4−3−4−3−4」「1−2−3−1−2−3−4−1」の 3種類が並記されている（C.
P. E. Bach 1753 : 24）。C. P. E. バッハ自身は，現代やヴィゲリのそれと同様の「1−2−3−1−2−3−4−1」のものを最
良の指遣いであるとしながらも，他の指遣いを許容しているのである。
C. P. E. バッハやテュルク Daniel Gottlob Türk（1750−1813）などの時代になると，それ以前の時代の，J. S. バ
ッハ Johann Sebastian Bach（1685−1750）の《アプリカツィオ Applicatio》（BWV 994, 1720以前）13）におけるよう
な，拍と指の階級を重んじ，さらにアーティキュレーションを引き出すようなバロック特有の「3−4−3−4」のよ
うな指遣いは次第に使用されなくなる14）。そして親指をくぐらすことにより，より多くの音をつなげるための新
しい方法が登場し，複数の運指が同時に併存するようになったのである。
実際にヴィゲリの練習曲にも，親指くぐりの運指法が使用されている箇所がいくつかある。第 6番《アンダン
テ Andante》の 6小節目における右手の「c”’−b”−a”−g”−f#”−e”−f#”」の音型において，「4−3−2−1−2−1−2」の最初
の「1−2」の部分（譜例 2），第 7番《アレグロ Allegro》の 8小節目の指番号がふってある「c#”−d”−e”−f”−f#”」
の「2−1−2−3−4」の「2−1」の部分（譜例 3），さらに第 8番《アレグレット Allegretto》の 4小節目の「e”−d”−c#”
−d”−c#”−d”−e”−f”」の「4−3−2−3−2−1−3−4」の「2−1」の部分（譜例 4）などがその代表的な親指くぐりの箇所で
ある。三カ所ともなめらかに弾くことが想定される音型の箇所である。
同時代の，他の教則本，例えばアダン＆ラクニツ Ludwig Wenzel Lachnith（1746−1820）著の『ピアノフォルテ
のための指遣いの方法あるいは一般原則 Méthode ou principe général du doigté pour le forte piano』（1798）はそも
そも運指のための教則本であり，またクリスティアン・バッハ Johann Christian Bach（1735−1782）＆リッチ
Francesco Pasquale Ricci（1732−1817）の『フォルテピアノ基礎的知識集 Recueil de connoissances élémentaires pour
le Forte−piano』（1786）においても，音符のほとんどに指遣いをふった練習曲が並べられている。当時新しい指遣
いを覚えこませることが重要であり，皆がこぞってそれに夢中になったことが伺える15）。
それまでは，指の自然なかたちを利用して「不均等に」弾くことで拍節感を作り，音楽に修辞性をもたせてい
た。しかしこの時代になると，親指をくぐらすという「不自然な」手の動きをしてまで音をつなげることが要求
され，なめらかに弾くことが求められるようになるのである。そのもっとも顕著な特徴が，一様に同一の運指と
親指くぐりであり，それはなめらかなパッセージを演奏させる意図をもつことになる。さらにこのような意図が
ある箇所のみならず，すべての音に指遣いを付すことで，運指は奏者の指を束縛し，逆により決まった指遣いの
型に押し込むことにもなる。その結果，新たに固定化された指遣いが生まれることにもなるのである。
───────────────────────────────────────────
１３）『ヴィルヘルム・フリーデマンのためのクラヴィーア小曲集 Klavierbüchlein für Wilhelm Friedemann Bach』（1720−21）
１４）それまでの鍵盤楽器における指遣いは，いわゆるバロック音楽において，小節の中の階級性や，フランスにおけるイネガ
ル奏法のような不均等な奏法を自然に行うものが主流だった。このような音楽作りはヴァイオリンにおいては，下げ弓と
上げ弓（nobiles と viles），管楽器においてはタンギングにおいてなされているもので，鍵盤楽器ではそれを 2, 3, 2, 3，あ
るいは 3, 4, 3. 4，などの指遣いで行っていた。バッハのアプリカツィオがよく知られている。「アーティキュレーションこ
そがわれわれがバロック音楽のためにもっている最も本質的な表現手段，音符の強弱には，ヒエラルキー（階級性）があ
る，拍節，スラーとスタッカートの意味，付点リズム等において全く別の常識が存在しなければならない，バロック時代
の強弱法は言語のそれなのである」（アーノンクール 1997 : 59 ff）
１５）プレイエルとドゥシークにおいても親指くぐりの運指を与え，例えば 6音以上続く音階的音型になめらかにつながるよう
に指を運ばせている。またバッハとリッチの小曲集中の曲はすべての音符に指番号がふられている。その練習曲 107番《Poco
Allegro ma cantabile》では，3小節目や 20−21小節目などにおける音階的な音型において，指をくぐらす実際的な使用法を
明示しており，「無駄のない」経済的な指の運びかたをここから学ばせ，またこのような「指遣いの工夫」を多くの練習に
よって記憶させるような意図が感じられる。
譜例 1 ハ長調音階の指遣い
三島 郁：ヴィゲリ著『ピアノフォルテ奏法』（c 1796）にみられる奏法の特徴と新規性 ４５
2. 2. 3．装飾音
「4．装飾音」については，9頁目にまず装飾音の説明をした後に，29頁以降に記号とその奏法を挙げている。
興味深いのは，トリルの説明である。
トリルの名称については「トランブルマン tremblement，トリル trille，あるいは我々が不適切にもカダンス
cadance と呼ぶもの」として，さらに「古い原則では，トランブルマンは，上方隣接音から始めるものだが，（中
略）今は，奏者の趣味によって上方隣接音から始めるもの，同一音から始めるもの，下方隣接音で終えるものが
ある」（Viguerie c 1796 : 29）として，弾き始めの音に関しては二つの例を書いている。ここでは左上の c”’上の
トリルで，「2−3−2−3−2−3」の指番号を伴う「c”’−d”’−c”’−d”’−c”’−d”’」が新しく，その右の e”上の「f#”−e”−f
#”−e”−f#”−e”−f#”−e”」が古いトリル奏法である（譜例 5）。この時代に，上方隣接音からのトリルをすでに「古
い」ものとし，同一音から始める方法を記述していることは，とりわけフランスにおいては新しい。
記号で書かれる装飾音については，バロック期から 19世紀にかけてどの時代においても各教則本がこぞって掲
載した項目であった。しかしその内容は変化している。例えば同時代においても，デプレオ Louis Félix Despréaux
（1746−1813）の『クラヴサンあるいはピアノフォルテ教育課程 Cours d’éducation de clavecin ou pianoforte』（1783）
∨や（Despréaux 1783 : 2）16），プレイエル Ignaz Pleyel（1757−1831）＆ドゥシーク Jan Ladislav Dusík（1760−1812）
の『ピアノフォルテ奏法 Méthode pour le pianoforte』（1797）においては，基本的にはトリルを上方隣接音から奏
するような譜例をつけている（Pleyel & Dussek 1797 : 7）17）。しかしヴィゲリにおいては，トリルを基音の上方隣
接音から弾くものと基音から弾き始めるものの両方が示され，この後次第に基音からのトリルに統一されていく
ことになる。
また「前打音」についても詳細に説明している。ト長調に加え，この教則本で新出の調であるニ長調とヘ長調
を使用して，「前打音 port de voix（simple）」「二重前打音 port de voix double」「テンポの遅い場合の前打音 port de
voix lent」「後打音 port de voix par anticipation」の奏法を譜例付きで示す。ここでの記譜は譜例 6におけるように
「素早い前打音 port de voix precipité」と記されたものも含み，装飾音は 16分音符の小音符によって書かれてお
り，記譜から，この前打音は「テンポの遅い場合の前打音」以外は，素早く弾くことが要求される印象を受ける。
しかしこれには例外があり，「テンポの遅い場合の前打音」においては，前打音は基音の音価の半分，あるいは 3
分の 2音分の音価をもつとしている（譜例 7）。
一方前打音のための練習曲の一つである《練習曲第 19番「シチリアーナ：アンダンティーノ・エスプレシーヴ
ォ Siciliana : Andantino expressivo」》においては18），単音の前打音の場合には，装飾音の説明の譜例とは異なって，
斜線付き小音符（8分音符）で書いている。この斜線の記譜は，この前打音が小さい音価で弾かれることを示唆
───────────────────────────────────────────
１６）デプレオは「トリル tremblement ou cadence」に，上方から弾くことを示す小音符と指遣いを書いている。ここで興味深い
のは，カダンスはゆっくりからはじめて，次第に加速する」とあり，18世紀の名残が感じられながらも，あらゆる指で練
習させていることである（Despréaux 1783 : 2）。
１７）バトマン Battement においては，下方隣接音からのトリル。
１８）ここでは新しくイ短調の音階を使用している。
譜例 2 《練習曲第 6番「アンダンテ Andante」》6小節目 譜例 3 《練習曲第 7番「アレグロ Allegro」》8小節目
譜例 4 《練習曲第 8番「アレグレット Allegretto」》4小節目
４６ 甲南女子大学研究紀要第 50号 文学・文化編（2014年 3月）
する。すなわち，この曲に関しては，前打音はつねに短く弾かれることが想定されているようにみえるのである。
18世紀までは，テンポが速い場合における前打音の音価は基本の音価と同等になり，さらにテンポが遅い場合
には，基音の音価より装飾音のそれが大きくなる例もしばしば示されており（C. P. E. Bach 1753 : 65 ; Türk
1789 : 210−211），それはむしろバロック期から古典派にかけての，前打音の一般的な扱いであった。ヴィゲリの
前打音の奏法例においては，上述したように複数の前打音の種類を書き分けることによって，曲のテンポに応じ
て前打音の長さを変化させるという考え方を明示している。これは，ほとんどの前打音において小さい音価で弾
かせるというその後の奏法とは異なっているが，練習曲における短前打音の例と併せて考えると，指遣いと同様
その特徴は「過渡期的」であるといえる。
2. 2. 4．「指を敏捷にする délier les doigts ための適切な練習」19）
ヴィゲリは既述したように，タイトル・ページにおいて「指の動きを敏捷にするのに適切な 12曲の練習曲も含
む」（Viguerie c 1796 : title page）と述べているが，本文において次のように記述している。
最初は右手のみで，そして左手のみで，次の練習を弾きなさい。そしてその後両手で弾きなさい。あまり速
く弾くすぎないように気をつけなさい。しかし同時に（両手で）二つの音をならしなさい。何回も同じ練習
をすることを勧めます。（Viguerie c 1796 : 9）
この箇所には「指を敏捷にする」練習という項目が登場し，これに続いてハノンのような単純な練習曲が 12曲並
び，すべての音に指遣いがふられている。簡単なものだが，「あまり速く弾きすぎず，片手ずつと両手で何回も練
習すること」を要求している。彼は数頁後に再度「同じ音階を何回も練習しなさい」（Viguerie c 1796 : 14）と述
べており，ヴィゲリのこの文言と練習曲から，それまでの時代にはほとんど登場しなかった「指の動きの敏捷性」
を強調していることがわかる。
───────────────────────────────────────────
１９）「délier」という動詞は「ほどく，解く，解放する」の意であり，ここでは「指の動きを鋭敏／敏捷にする」と訳すことがで
きる。
譜例 5 トリルの奏法
譜例 6 素早い前打音の奏法
譜例 7 テンポの遅い場合の前打音の奏法
三島 郁：ヴィゲリ著『ピアノフォルテ奏法』（c 1796）にみられる奏法の特徴と新規性 ４７
この「指の敏捷性」は，新しい指遣いと同様に，当時新しく項目名に登場してきたものであり，他の教則本に
も重要な項目の一つとして置かれている。ノノ Joseph Waast Aubert Nonot（1751−1840）の教則本『クラヴサンと
フォルテピアノ体系的教則本 Leçons méthodiques de clavecin ou de forte piano』（1797）のタイトル・ページには，
「指の動きを敏捷にし，手をくつろいで心地よい配置にするための適切な予行練習を含む」（Nonot 1797 : title
page）と教則本の特徴を説明している20）。またプレイエル＆ドゥシークも，「手の位置の原則を示した後に，指の
動きを敏捷にするために適切な練習をすることが重要である」（Pleyel & Dussek 1797 : 16）としている。このよ
うに「指の動きの敏捷性」も，当時身につけるべきピアノの重要なテクニックであるとみなされていることがわ
かる。
しかしここにある 12の練習は，曲というよりはまさに指の練習であり，技術的にさほど難しいといえるのもの
ではない。最後の第 12番はまるで「ハノン」21）の中の典型的な練習曲のようであり，技術的に困難な曲に対して
も機械的に指が動くように日頃から備えておく予備練習であるといえる（譜例 8）。
2. 2. 6．難易度順
上述したように，タイトル・ページには「難易度順の 22曲の練習曲」を含むという記述があった。この難易度
についても，同時代のタプレ，ドゥル Dreux（mid−18th century−1805），ノノ，デプレオ Louis Félix Despréaux（1746
−1813）などの教則本がタイトル・ページなどにこぞって「難易度順」を謳っている。
たしかにヴィゲリの教則本の 14～37頁には説明書きとともに第 22番まで練習曲が掲載され，それらは簡単な
ものから難しいものへと難易度を上げながら書かれている。さらにもっとも難易度が高いであろう最後の《第 22
番「アンダンティーノ Andantino」》は，譜例 9にあるように，後打音の練習用と楽譜にも書かれており，二重前
打音や後打音が散りばめられ，三連音符や複付点なども多く使用された曲である。しかし 1頁ほどのその曲の難
易度はさほど高いものではなく，この教則本が高度なテクニックを学ぶためのものではなく，基本を学ぶための
ものであることがわかる。したがってそれが整然と難易度順に曲を配置すること自体に重きを置いており，その
ことが，新しい時代の合理的な楽器奏法の学びかたであると推測できる。
3．おわりに：教則本における盛期ロマン派の芽生え
ヴィゲリの『ピアノフォルテ奏法』の内容において，それ以前の教則本にはない特徴を中心に順を追って分析
してきた。音楽史上では音楽様式が古典派からロマン派へと変化する。しかし盛期ロマン派の曲でしばしば見か
───────────────────────────────────────────
２０）ノノは序論においても，アーティキュレーションの重要性とともに，指の敏捷性に触れている。すなわち「鍵盤楽器奏者
の最初の習慣，すなわち初期の教育で行うのは，自由なアーティキュレーションと指の敏捷性である（Nonot 1797 : 2）。
２１）ハノン（アノン）Charles-Louis Hanon（1819−1900）著の『Le Pianiste virtuose』（1873）の指練習の曲。
譜例 8 《練習曲第 12番》
譜例 9 《練習曲第 22番「アンダンティーノ Andantino」》
４８ 甲南女子大学研究紀要第 50号 文学・文化編（2014年 3月）
けるように22），スラーは一晩で長くなったわけではない。この教則本においては，そのような長いスラーが書か
れていることはほとんどない。しかし親指をくぐらせながら音をなめらかにつなぐ音階の指遣いや，練習曲中の
親指くぐりの指遣いを付した音型などが出始めている。19世紀を目前にしたこの時期に，このような指遣いでな
めらかなフレーズを作ろうという意識が見えることは，それ以降の「ロマン派」音楽における特徴と直接結び付
く，新しくかつ重要な点である。
さらに指を敏捷にすることが重要な目的の一つに挙げられ，またそのために難易度順の練習は，19世紀を目前
にして，音楽生活の方法や音楽活動への向き合い方の変化を物語る。奇しくもフメルが「一日に 6～7時間練習し
なければならないと考えるのは誤りで，3時間で十分である」と述べており（ヴェーマイヤー 1991 : 79），難し
いテクニックの獲得のみでなく，練習することのそのものに音楽家の重要な目的が置かれるようになるのである。
教則本には単なる指の練習がそこにあるのではなく，その練習の目的からどのような音楽を作ろうとしている
かという意図が見えてくる。本論ではヴィゲリの教則本に主眼をあてたが，数十頁という比較的短い内容であり
ながらも，そこにはロマン派の芽生えが感じられるのである。
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